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der Tristan-Musik stammt - eine Methode, als deren paradigmatische Ausprägung die Umformung 
des im Rheingold exponierten Tarnhelmmotivs in der Götterdämmerung erscheint -, wäre die 
musikalische Differenzierung des Schlußteils der Tetralogie schwerlich geglückt. Stellte also die 
Leitmotivtechnik generell die Bedingung dar, unter der trotz des Kontinuitätsbruchs eine Fortsetzung 
der Ring-Komposition möglich war, so bildet andererseits der Stilwandel, der in die Zwischenzeit fällt, 
eine Prämisse für die spezifische Färbung der Leitmotivtechnik in der Götterdämmerung. 
Daß der Text der Götterdämmerung, als Siegfrieds Tod, der zuerst gedichtete Teil der Tetralogie 
war, zeigt sich an Relikten traditioneller Formen, an Chor- und Ensemblenummern, die gleichsam 
„stehen geblieben" sind. Die Opernkonvention ist noch nicht restlos in die Dialogstruktur des 
Musikdramas aufgelöst, und sie wurde sogar, als Wagner den Text von Siegfrieds Tod revidierte, um 
ihn den vorausgehenden Teilen der Tetralogie anzugleichen, unangetastet gelassen. Daß unter den 
,,Musikdramen", aus denen sich der Ring des Nibelungen zusammensetzt, gerade die Götterdämme-
rung am ehesten als Oper zu charakterisieren wäre, ist jedoch, so paradox die Behauptung erscheinen 
mag, nicht allein in der frühen Entstehung des Textes, sondern auch in der späten der Musik 
begründet. Denn dadurch, daß sich die Leitmotivik, der musikalische „Beziehungszauber", nicht 
selten vom unmittelbar einleuchtenden Textbezug löst und lediglich den vagen Eindruck eines in 
unendliche Feme zurückreichenden Sinnzusammenhangs vermittelt, erhält die Musik eine relative 
Selbständigkeit, durch die sie sich, ohne substanziell „opernhaft" zu wirken, funktional einem 
„Opernstil" nähert, der vom Vorrang der Musik statt des Textes bei der Realisierung des Dramas 
ausgeht. 
Außerdem war Wagner - unter dem Einfluß Schopenhauers und aufgrund von Erfahrungen, die 
sich ihm bei der Komposition von Tristan und Isolde aufdrängten - zu der Einsicht gelangt, daß nicht, 
wie er 1851 in Oper und Drama behauptet hatte, die Musik ein Mittel zum Zweck des Dramas sei, 
sondern umgekehrt das Drama eine ersichtlich gewordene Tat der Musik darstelle. Der zu 
Schopenhauer - und das hieß: zu einer Metaphysik der Musik, die eigentlich eine Philosophie der 
absoluten Musik war - bekehrte Wagner teilte Nietzsches Überzeugung, daß die Tragödie „aus dem 
Geiste der Musik" hervorgehe, und er teilte sie, weil sie genau die Theorie war, die er zur Lösung der 
durch Tristan und die Götterdämmerung gestellten kompositorischen Probleme brauchte. Wenn Verdi 
zeigte, wie die Oper zum Drama werden kann, ohne sich als Oper preiszugeben, so dokumentieren 
Tristan und die Götterdämmerung, wie das Drama zur Oper zu werden vermag und dennoch Drama 
bleibt. 
John Deathridge 
Zur Kompositionsskizze des „Lohengrin" 
I 
Den Skizzen Richard Wagners wird in der Regel weniger kritische Aufmerksamkeit geschenkt als 
sie es verdienten. Während Wagnerianer und Anti-Wagnerianer anhand von Briefen, Tagebüchern 
und autobiographischen Äußerungen in das Privatleben ihres Meisters schon längst mit großem Eifer 
eingedrungen sind, ist seine künstlerische Privatsphäre sakrosankt geblieben. Genau das drückt ein in 
den Cosima Tagebüchern immer wiederkehrender Satz aus, der sich neben den Trivialitäten des 
Cosima-Alltags wie ein bedeutsames Leitmotiv ausnimmt. Der Satz - vielleicht der vielsagendste 
unter den akribischen Beschreibungen Cosimas - ist fast auf jeder Seite ihrer Tagebücher zu finden. 
Er lautet: ,,Richard arbeitet". 
Cosima Wagner berichtet über alles. Nur auf ein zentrales Thema geht sie nicht ein: den 
Arbeitsprozeß des Meisters. Auffallend ist auch, daß Wagner seine Freunde und Gönner zwar mit 
seinen sauber geschriebenen Orchesterskizzen, Reinschriften und unzähligen Albumblättem 
beschenkte, aber selten mit seinen spontanen und daher aufschlußreichsten Skizzen, die die 
komplizierten Zusammenhänge seiner Musik in einem empfindlichen Rohzustand zeigen. Sicherlich 
hatte Wagner ein Gespür für das Voyeuristische an dem Interesse seiner Getreuen, die es nicht auf 
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eine Durchleuchtung des Entstehungsprozesses abgesehen hatten, sondern lediglich den Wunsch 
verspürten, etwas Scheinprivates im Abglanz des fertigen Werkes zu genießen. Darüber hinaus war 
Wagner in bezug auf die Intimsphäre seines Schaffens jedoch immer hochempfindlich, als hätte er 
Angst, mit seinen rohen Skizzen zu viel Unmeisterliches zu verraten und ein wichtiges Geheimnis 
seiner Musik zu entlarven: die Verschleierung ihres technischen Vorgangs. 
Der reife Wagner ging mit seinen intimeren Manuskripten vorsichtig um. Die Nachwelt dagegen ist 
damit geradezu fahrlässig verfahren: Da Wertvolles von Belanglosem nicht unterschieden wurde, sind 
einige für die Forschung wichtige Dokumente gedankenlos verschenkt und im Handel hin und her 
verkauft worden, so daß in manchen Fällen nicht einmal Kopien aufzutreiben sind. Besonders 
betroffen davon ist der erste durchkomponierte Gesamtentwurf - die sogenannte Kompositions-
skizze 1 - des Lohengrin. Ursprünglich bestand dieses Manuskript aus 21 Blättern, von denen nur noch 
13 erhalten sind. Die folgenden Bemerkungen sind keineswegs als erschöpfende Untersuchung des 
Manuskripts, sondern lediglich als Anregung zu verstehen, die einige bedeutsame Bezüge des Werkes 
und seiner Rezeption zu erhellen versucht. 
II 
Am 17. Dezember 1845 las Wagner die Erstschrift des Lohengrin-Textbuches e1mgen seiner 
Freunde vor. Unter dem Kreis befand sich Robert Schumann, der damals - wie aus einem Brier'vom 
18. Dezember 1845 ·an Mendelssohn hervorgeht 2 - auch die Absicht hatte, aus dem Lohengrin-Stoff 
eine Oper zu machen. Wagner berichtet in seiner Autobiographie: 
„Auch Schumann war ganz [mit ineiner Dichtung] einverstanden; nur begriff er die musikalische 
Form nicht, in welcher ich es ausführen wollte, da er keinerlei Anhalt zu eigentlichen Musiknummern 
ersah. Ich machte mir den Spaß, ihm verschiedenes aus meinem Gedicht in der Form von Arien und 
Kavatinen vorzulesen, worüber er sich lächelnd befriedigt erklärte" 3. 
Damit gibt Wagner unfreiwillig zu, wie nah die Form des Lohengrin noch an der herkömmlichen 
Oper geblieben war. Ohne die mindeste Anlage dazu hätte sich das Werk kaum in eine Nummernoper 
blitzartig umwandeln lassen. Auch hat Wagner später, um der Verbreitung des Werkes willen, selber 
einige der „ansprechendsten Gesangstücke" 4 - wie er sie selber beschreibt - für Klavier als einzelne 
Nummern bearbeitet. Dadurch gelangten einige Stücke zu einer Popularität, die dem Werk im Grunde 
widersprach oder dessen Sinn zumindest entstellte. 
Obwohl die Form der Nummernoper nicht weit unter der Oberfläche des Lohengrin liegt, ist die 
Kompositionsskizze ein Beweis dafür, daß Wagner die Musik ohne konventionelle Abgrenzung 
einzelner Nummern kpnsequent durchzukomponieren versuchte. Dies zeigt das erste Blatt, das mit 
der autographen Numerierung „ 1" demonstrativ versehen wurde. Der Kompositionsskizze, die sechs 
Monate nach der Fertigstellung der Dichtung im Mai 1846 begonnen und Ende Juli abgeschlossen 
wurde, gingen nur einzelpe Skizzen von ku_rzen Sätzen voraus. Während die Kompositionsskizzen der 
früheren Werke von Rienzi bis Tannhäuser mit autographen Ziffern versehen sind, die sich höchstens 
auf einzelne, nicht chronologisch aufgezeichnete „Nummern" oder eingeschlossene Szenen beziehen, 
erstreckt sich die Bezifferung der Lohengrin-Kompositionsskizze auf das ganze Werk (vgl. Anhang). 
III 
Das vierte Blatt fehlt. Aber auch fehlende Blätter können gerade durch ihre Abwesenheit aufs 
beredteste Auskurlft geben. Von dem Verbleib des vierten Blattes wissen wir aus einer Aktennotiz im 
Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftu~g Bayreuth. Die Notiz lautet: ,,Blatt 4 habe ich am 
20. April 1932 Adolf Hitler zum 43. Geburtstag geschenkt. Winifred Wagner." 
1 Zu den Bezeichnungen „Kompositionsskizze" und „Orchesterskizze" vgl. J. Deathridge, The Nomenclarure of Wagner's 
Sketches, in: Proceedings of the Royal Musical Association Cl (1974-1975), S. 75-83. 
2 Robert Schumanns Briefe, hrsg. von F. G. Jansen, Leipzig 1886, S. 225. Das in dieser Ausgabe wiedergegebene Datum 
,,18. November 1845" ist falsch. 
3 R. Wagner, Mein Leben, Jubiläumsausgabe, München 1963, S. 384. 
' Brief an Liszt vom 16. November 1853. Vgl. Briefwechsel zwischen Wagner und Liszt, hrsg. von Erich Kloss, Leipzig 31910, 
s. 282. 
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Hitlers 43. Geburtstag - neun Monate vor der „Machtergreifung" - wurde durch Winifred Wagners 
Geschenk sicherlich zu einem Ereignis. Kurz vor ihrem Tod hat Winifred Wagner von Hitlers 
angeblichen intimen Kenntnissen des Lohengrin erst öffentlich berichtet, so daß man sich fragen muß, 
ob nicht dieses Blatt für seinen Empfänger, dem die entschiedenste und ominöseste Stunde seines 
Lebens bevorstand, eine besondere Bedeutung haben mochte. Es setzt nämlich inmitten folgender 
Worte König Heinrichs ein: ,,[Hab' Dank! Erkenn' ich recht die Macht, die dich in dieses Land 
ge-)bracht, so nahst du uns von Gott gesandt?" Anschließend erzählt Lohengrin von seiner Aufgabe, 
Elsa gegen die böse Klage Telramunds zu verteidigen. Danach stellt er Elsa folgende bedeutsame 
Frage: ,,Wenn ich im Kampfe für dich siege, willst du, daß ich dein Gatte sei?" 
War es zufällig, daß gerade Blatt 4 dem Mann geschenkt wurde, der durch Winifred Wagner eine 
düstere Vermählung von Kunst und Politik in Bayreuth herbeiführen sollte? 
IV 
Schon zur Zeit der ersten Lohengrin-Aufführungen wurde Wagner vorgeworfen, das Werk sei 
rhythmisch zu undifferenziert. Man nahm Anstoß daran, daß mit Ausnahme von 97 Takten im 1. Akt 
(ab den Worten des Königs „Mein Herr und Gott . .. ") die Oper durchweg im Viervierteltakt 
komponiert sei. Dabei stellte man allerdings rhythmische Differenzierungsmöglichkeiten innerhalb 
des Viervierteltaktes nicht in Rechnung. Nun zeigt uns Blatt 5 der Kompositionsskizze, das sich Blatt 
4 an der Stelle ,,[Du kündest] nun dein wahr' Gericht" anschließt, daß auch jene 97 Takte im ersten 
Akt ursprünglich im Viervierteltakt geschrieben wurden. Eine ganze Oper im Viervierteltakt also. Ist 
das eigentlich möglich? 
Blatt 5 ist auch aufschlußreich in bezug auf einen besonderen Zankapfel der Wagner-Forschung: 
die Frage nach dem Vorrang von Musik oder Text. Das Blatt zeigt, daß Wagner den Schlußchor des 
ersten Aktes zunächst ohne Text aufzeichnete. Auf den ersten Blick entspricht die Skizze folgender 
Aussage Wagners in den Cosima Tagebüchern (25. März 1978):,, ... auch im Lohengrin (ltes Finale) 
habe er zuerst die Musik gehabt und dann den Text der Chöre ausgearbeitet." Auf den zweiten Blick 
sieht diese Aussage problematischer aus. Zwar hat Wagner einen neuen Text seiner Musik 
hinzugesetzt ; aber andere Einzelskizzen zeigen, daß er den ursprünglichen Text aus der Erstschrift des 
Textbuches vertont und ihn erst später durch den neuen Text ersetzt hat 5• Ob Wagner den Text oder 
die Musik zuerst hatte, ist eigentlich keine sehr wichtige Frage. Die Skizzen wären jedoch ein 
wichtiger Beitrag zur Wagner-Biographie, wenn sie etwa Widersprüchliches in der Selbst-Beobach-
tung des Künstlers aufweisen könnten. Betrachtete Wagner sich mehr als Musiker, weil er seine 
Abhängigkeit von Außermusikalischem, die ihm ohnehin den Vorwurf der Unmusikalität einbrachte, 
nicht zugeben wollte? Oder sind seine musikalischen Einfälle tatsächlich unabhängig von szenischen 
und literarischen Vorgängen entstanden? 
V 
Trotz der fehlenden Blätter und weltweiten Verstreuung der Kompositionsskizze (vgl. Anhang) ist 
genug Material vorhanden, um einer in der Wagner-Forschung weitverbreiteten Legende den Boden 
zu entziehen, der Behauptung nämlich, Wagner habe die Komposition des 3. Aktes zuerst in Angriff 
genommen. Der berühmte englische Wagner-Forscher Ernest Newman z.B. schreibt in einem Kapitel 
über Lohengrin in seinem Buch Wagner Nights: ,,Es ist kein Wunder, daß Wagner die Komposition 
des 2. Aktes als letztes unternahm, denn hier wurde er mit den meisten psychologischen und 
musikalischen Schwierigkeiten konfrontiert" 6• Auch andere Theorien über Wagners angebliche 
musikalische Entwicklung vom dritten über den ersten zum zweiten Akt des Lohengrin stützen sich 
auf folgende Angabe Wagners in seiner Autobiographie: ,,[ich] geriet auf ein sonst nie wieder von mir 
befolgtes Verfahren: ich führte nämlich den 3.Akt zuerst aus" 7• 
Aber mit dem Wort „ausführen" bezog sich Wagner nicht auf die flüchtigen Umrisse seiner 
Kompositionsskizze, sondern auf einen zweiten solideren Entwurf (die sogenannte Orchesterskizze), 
5 Einzelskizzen zum Schlußchor befinden sieb im Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung, Bayreuth (A II b 3C1> -
insbesondere Blatt UI2-3) . 
6 E. Newman, Wagner Nights, London 1949, S. 166. 
1 Mein Leben, Jubiläumsausgabe, S. 396. 
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dessen 3. Akt- wie aus seiner Datierung hervorgeht- tatsächlich als erster niedergeschrieben wurde. 
Dagegen zeigt die Kompositionsskizze, daß Wagner mit dem 1. Akt begann und die Oper bis zum 
Schluß durchkomponierte. Im Gegensatz zu Newmans Behauptung war die Situation gerade 
umgekehrt : Wagner wurde mit den meisten psychologischen und musikalischen Schwierigkeiten nicht 
im 2., sondern im 3. Akt konfrontiert. Erst nachdem ihm die Probleme des 3. Aktes durch die erste 
Skizzierung der Musik bewußt geworden waren, fühlte er sich gezwungen, den 3. Akt im zweiten 
Gesamtentwurf zuerst auszuführen. 
VI 
Unter den verlorengegangenen Blättern der Kompositionsskizze wiegt vielleicht der Verlust des 
Schlußblattes 21 am schwersten. Wie aus Blatt 20 und der Erstschrift des Textbuches hervorgeht, hat 
Wagner ursprünglich einen viel längeren und zum Verständnis der Handlung wichtigen Text zum 
Finale des 3. Aktes vertont, der von dem endgültigen Schluß der Oper erheblich abweicht 8. Wie ein 
Vergleich mit der Endfassung des Textes zeigt, sind Einzelheiten dann gestrichen worden, die 
eigentlich zur Klärung der Vorgeschichte der Oper unentbehrlich sind. (Eduard Devrient, dem 
Wagners Eigenarten als Dramatiker ohnehin unsympathisch waren, sprach von der „unerklärlichen 
Erklärung" 9 des Schlußes.) Außerdem wurde die etwas plakative Gegenüberstellung von Gutem und 
Bösem in den Gestalten von Lohengrin und Ortrud dadurch geschwächt, daß Ortruds ursprünglicher 
Siegesgesang stark gekürzt und Lohengrins Gebet sowie das Lied des Schwans vollständig gestrichen 
wurden. 
Nun muß Wagner wohl guten Grund gehabt haben, eine solche Verkürzung des Textes im zweiten 
Gesamtentwurf (Orchesterskizze) vorzunehmen. War es die Schwierigkeit, Ortruds lange Erzählung 
mit einer sich steigernden musikalischen Durchführung zu kombinieren - eine Verflechtung von 
liedartigem und symphonischem Anspruch, deren technische Bewältigung Wagner erst im Ring 
erreichte? Oder befürchtete er, daß eine zu intensive Konfrontation zwischen Ortrud und Lohengrin 
Elsas gebrochene Gattenliebe - die eigentliche Hauptsache der Oper - überschatten würde? 
Ohne Blatt 21 können wir mit Sicherheit nicht wissen, was letztlich Wagners Gründe für seine 
Revision des Schlußes waren. Nur ein Fragment ist überliefert: das gestrichene Lied des Schwans, 
welches Wagner als Albumblatt in das Stammbuch einer Verehrerin, der Sängerin Lydia Steche, 
schrieb 10. Nach einer Mitteilung Otto Strobels entwarf Wagner auf der Rückseite des verlorenen 
Blatts ein flüchtiges Konzept der Widmung, die er dann im August 1853 Frau Steche überreichte: 
„Die Notwendigkeit dramatischer Haushaltung erlaubt[e] mir nicht, diesen Gesang des Schwanes in 
meinem Lohengrin ausführen zu lassen. Könnte diese Kleinigkeit von mir nun besser verwendet 
werden, als wenn ich sie in Ihrem Album niederlege um mir dort gleich einem Einzeichen Ihre frdl. 
Erinnerung zu sichern?" 11 • 
ANHANG 
NA = Nationalarchiv der Richard Wagner-Stiftung, Bayreuth. 
Alle Blätter 2° und beidseitig beschrieben. 
Blatt 1 NA (A II b 2). Autographe Numerierung „l" (Recto). Recto und Verso: Anfang des l. Aktes bis 
Blatt 2 
Blatt 3 
Blatt 4 
,, . .. erscheine hier zur Stell'!" 
Verschollen. Vermutlich l. Akt 2. Szene (Anfang) bis ,, .. .im Mittag hoch steht schon die Sonne". 
NA (A II b 2). Autographe Numerierung „3" (Recto). Recto und Verso: l. Akt 2. Szene,, . . . so ist 
es Zeit" bis 1. Akt 3. Szene,, . .. erkenn' ich recht die Macht, die dich in dieses Land ge-[bracht,]". 
Verschollen. Ehemals im Besitz von Adolf Hitler. Vermutlich 1. Akt 3. Szene ,,[ge-)bracht, so nahst 
du uns von Gott gesandt? .. . " bis,, . . . Du kündest [nun dein wahr Gericht,)". 
8 Abgedruckt in : Die Musik XI (1912), Heft 14, S. 92-93. 
9 E. Devrient, Aus seinen Tagebüchern 1836-1852, hrsg. von R. Kabel, Weimar 1964, S. 415. :° Abgedruckt in: Allgemeine Musikzeitung XVII (1893), S. 73 ; und C. F. Glasenapp, Das Leben Richard Wagners, Bd. II, Leipzig 
1910, s. 186. 
11 Bayreuther Festspielführer 1936, S. 169. 
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Blatt 5 NA (A II b 2). Autographe Numerierung „5" (Recto) . Recto und Verso: l. Akt 3. Szene ,,[Du 
kündest) nun dein wahr Gericht ... " bis Ende des l. Aktes (Schlußchor ohne Text und 
unvollständig). Verso : Einzelskizzen zum Schlußensemble des 1. Aktes. 
Blatt 6 NA (A II b 2). Autographe Numerierung „6" (Recto) . Recto oben links : ,,Zweiter Act/Sc.1 ". 
Recto und Verso : Anfang des 2. Aktes bis,, . . . Je schwächer (er,)". 
Blatt 7 NA (A II b 2). Autographe Numerierung „7" (Recto) . Recto und Verso: 2. Akt l. Szene ,,(Je 
schwächer) er, desto gewalt'ger kämpfte Gottes Kraft! . . . " bis 2. Akt 2. Szene ,, . . . Zu trockn 
meine (Zähren)". 
Blatt 8 Privatbesitz (Kopie in NA). Autographe Numerierung „8" (Recto). Recto und Verso : 2. Akt 
2. Szene ,,[meine) Zähren hab' ich euch oft gemüht ... " bis ,, ... die Bettlerin!" 
Blatt 9-10 Verschollen. Vermutlich 2. Akt 2. Szene „Nur eine Macht ist mir geblieben ... " bis 2. Akt 3. Szene 
,, ... von Gott gesandt [zur Größe von Brabant!)". 
Blatt 11 Privatbesitz (Kopie NA). Autographe Numerierung „11" (Recto). Recto und Verso : 2. Akt 
3. Szene ,,[von Gott gesandt) zur Größe von Brabant! / Nun hört, dem Lande .. . " bis 2. Akt 
4. Szene ,, .. . kannst du uns es [sagen)". 
Blatt 12 Bayerische Staatsbibliothek München (Mus. Mss. 8492) . Autographe Numerierung „12" (Recto). 
Recto und Verso : 2. Akt 4. Szene ,,[kannst du uns es) sagen, ob sein Geschlecht . .. " bis 2. Akt 
5. Szene ,, .. . des Reinheit achte ich für Wahn!" 
Blatt 13-15 Verschollen. Vermutlich 2. Akt 5. Szene „Nun soll der Klag' er Rede stehn ... " bis 3. Akt 2. Szene 
,, . . . mich zwang dein Blick zu (dienen deiner Huld.)" 
Blatt 16 Stanford University Library, California. Autographe Numerierung „16" (Recto). Recto und Verso: 
3. Akt 2. Szene ,,(zu) dienen deiner Huld . . . " bis,, ... Das Los, dem du ent-(ronnen)". 
Blatt 17 Privatbesitz (Kopie in NA). Autographe Numerierung „17" (Recto). Recto und Verso: 3. Akt 
2. Szene ,,(Das Los, dem du ent-)ronnen, es war dein höchstes Glück ... " bis Szenenschluß (16 
Takte Trompetenruf fehlen) . Verso oben: Schriftliche Anweisungen zur Aufteilung des Anfangs von 
3. Akt 3. Szene. 
Blatt 18 Pierpont Library New York (Cary Catalogue no. 210) . Autographe Numerierung „18" (Recto). 
Recto und Verso: 3. Akt 3. Szene „Habt Dank, Ihr Lieben von Brabant ... " bis,, . . . die Monsalvat 
genannt". 
Blatt 19 NA (A II b 2). Autographe Numerierung „19" (Recto) . Recto und Verso : ,,Ein lichter Tempel .. . " 
bis ,, . .. konnt' ihm dies keusche reinste Herz nicht (wehren)" = l. Fassung (vgl. Anmerkung 8). 
Blatt 20 NA (A II b 2) . Autographe Numerierung „20" (Recto) . Recto und Verso: 3. Akt 3. Szene ,,(Herz 
nicht) wehren, das unstet nun mich . .. " bis,, . .. verübt an diesem Land. Lernt (so)" = l. Fassung 
(vgl. Anmerkung 8). 
Blatt 21 Verschollen. Am 8. Dezember 1927 dem Deutschen Sänger-Museum in Nürnberg von Siegfried 
Wagner gestiftet. Vermutlich 3. Akt 3. Szene ,,(Lernt) so, wie sich die Götter rächen .. . "bis Schluß 
= 1. Fassung (vgl. Anmerkung 8). 
Wolfram Steinbeck 
Die Idee des Symphonischen bei Richard Wagner 
Zur Leitmotivtechnik in „Tristan und lsolde" 
Ober seinen Begriff des Symphonischen hat sich Wagner, wie in vielen anderen Fällen, nicht sehr 
klar und auch oft - nach eigenen Worten - in „metaphorischer Form" geäußert 1. Gleichwohl kommt 
dem Begriff zweifellos eine zentrale Stellung innerhalb seiner kunsttheoretischen Erörterung des 
Musikdramas allgemein und in besonderer Weise - wie sich zeigt - des Tristan zu. Wagner begründet 
die Idee des Musikdramas bekanntlich aus der Idee der aus dem Tanz abgeleiteten Symphonie in ihrer 
Vollendung durch Beethoven. Er zeichnet - um die vielfach beschriebenen Argumentationsgänge 
Wagners hier nur kurz zusammenzufassen - zwei Entwicklungslinien, die sich aus dem Beethoven-
sehen Vermächtnis ergeben: auf der einen Seite die „programmatische Instrumentalmusik", die zu 
Gunsten eines außermusikalischen Sujets überkommene klassische Formen und Satznormen auflöse, 
1 Richard Wagner, Sämtliche Schriften und Dichtungen, 16 Bde. in 8, Volksausgabe, Leipzig o. J. (im folgenden abgekürzt als WS), 
Bd. X, S. 128. 
